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Matjazˇ Barbo
Modernismus in der Slowenischen Musik
Es ist versta¨ndlich, dass die terminologisch und chronologisch
komplexe Frage des Determinierens des Modernismus so umfang-
reich ist, dass sie eine entsprechend umfassende Ero¨rterung er-
fordern wu¨rde. In meinem Text werde ich mich auf jene Musik
beschra¨nken, die ungefa¨hr in dem dritten Viertel des 20. Jahrhun-
derts in Slowenien entstand und mit dem Imperativ des Neuen
als a¨sthetischer Grundkategorie dieser Periode verbunden wurde.
Von dem breiteren geistig-historischen Kontext des Modernismus
in der Musik ausgehend werde ich die Situation zu dieser Zeit im
Westen und im Osten vergleichen, wonach ich mich der Ero¨rte-
rung einzelner typischen Werke, die in dem erwa¨hnten Rahmen
entstanden sind, widmen werde. Der Schwerpunkt wird dabei auf
jene Gruppe von Komponisten gelegt, die sich den Namen Pro
musica viva gab und der eine Schlu¨sselstellung fu¨r das Versta¨nd-
nis des Modernismus in Slowenien zukommt.
Die A¨sthetik des musikalischen Modernismus ist aus der Idee
des historisch Fortschrittlichen hervorgegangen, wobei fu¨r die
Pra¨gung des Nachkriegsmodernismus, auf den ich mich konzen-
trieren werde, das Definieren des historisch Unumga¨nglichen von
entscheidender Bedeutung war. Nach Adorno, der vielfach als
der fu¨hrende Philosoph oder
”
Ideologe“ der Neuen Musik gilt,
verbindet sich das Letztere mit der logischen, einzig richtigen
und a¨sthetisch normativen
”
historischen Tendenz des Materials“.
Hier klingt das marxistische Konzept vom materiellen Unterbau
an, der den
”
geistigen U¨berbau“ bestimmt. Adornos
”
historisches
Bewusstsein“ verlieh den Komponisten den Status historischer
Akteure, einen Status, der ihre Arbeit sinnvoll macht. Die Ge-
schichte wurde zur fundamentalen a¨sthetischen Richtschnur: das
historisch Unumga¨ngliche wurde zugleich auch das a¨sthetisch
Entsprechende. Das angegebene Denken spiegelt sich plastisch
in den fu¨nfziger Jahren in Adornos Stellungnahme zu atonaler
Musik ab:
”
Atonalita¨t ist [. . . ] gefordert von der aktuellen Er-
kenntnis des geschichtlichen Standes von Musik und Musikmate-
rial. Je vollsta¨ndiger solche Erkenntnis sich bewa¨hrt, je ,reiner‘
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atonal Werk neuer Musik ist, umso mehr ist ihm zu vertrauen“1.
H. H. Eggebrecht hat diesen Ausschließlichkeitsanspruch ironisch
als
”
die Ideologie der Neuen Musik“ gekennzeichnet, bei der es
nur eine wahre neue Musik geben kann bzw. darf, das heißt
”
nur
einen Strang der Geschichte, jenen allein, durch den sich der wah-
re Komponist schreibt“2. Ganz unter dem Einfluss von Adornos
Ideen hat einer der fu¨hrenden Scho¨pfer der Neuen Musik, Pierre
Boulez, 1952 geschrieben:
”
Wir versichern unsererseits, dass jeder
Musiker, der die Notwendigkeit der zwo¨lfto¨nigen Sprache nicht
erkannt hat – wir sagen nicht: verstanden, sondern, gru¨ndlich er-
kannt – UNNU¨TZ ist. Denn sein ganzes Werk steht außerhalb
der Forderungen seiner Epoche“3.
Die materielle Grundlage der Musik basierte natu¨rlich auf den
fundamentalen kompositorisch-technischen Parametern, aus de-
nen sowohl das Konzipieren der Musik als auch ihr spa¨teres Ver-
sta¨ndnis hervorging. Obwohl sich der Modernismus nach dem
Zweiten Weltkrieg anfa¨nglich an Scho¨nbergs Ablehnung der To-
nalita¨t und an seiner Entscheidung, das musikalische Material
streng zu organisieren, orientierte, scheint es, dass es im Grunde
um eine ganz andere Einstellung in Hinsicht auf das Konzipieren
und die Rezeption der Musik geht. Scho¨nbergs Versta¨ndnis der
Musik ist noch immer in dem Kontext der Geho¨rwahrnehmung
der musikalischen Expressivita¨t eingebettet, wie das aus seinem
Brief an Rudolf Kolisch von 1932 hervorgeht:
”
Die Reihe meines
Streichquartetts hast du richtig (bis auf eine Kleinigkeit: der zwei-
te Nachsatz lautet: 6. Ton cis, 7. gis) herausgefunden. Das muss
eine sehr große Mu¨he gewesen sein und ich glaube nicht, dass ich
die Geduld dazu aufbra¨chte. Glaubst du denn, dass man einen
Nutzen davon hat, wenn man das weiß? Ich kann es mir nicht
recht vorstellen“4. Fu¨r Scho¨nberg ist Musik diejenige Musik, bei
1Zitiert nach Christoph von Blumro¨der, Neue Musik, in: Handwo¨rterbuch
der musikalischen Terminologie, Stuttgart (seit 1986), S. 10.
2Ebd., S. 9.
3Zitiert nach Hermann Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber
1984, S. 303.
4Vgl. Brief an Rudolf Kolisch vom 27.7.1932; zitiert nach Hartmut Krones,
Warum gibt es in O¨sterreich immer schon eine/keine Postmoderne?, in:
Wilfried Gru¨hn (Hg.), Das Projekt Moderne und die Postmoderne, Re-
gensburg 1989, S. 214.
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welcher man durch auditive Rezeption auch bis zum wahren Ver-
sta¨ndnis des Werkkonzepts eindringen kann. Das Konzipieren des
komplexen kompositorischen Plans ha¨ngt mit dem Versta¨ndnis
der Musik nicht zusammen.
In einer Zeit, in der der Kompositionssatz immer komplexer
wurde und sich die seriell geordneten Komponenten des musika-
lischen Satzes von der Expressivita¨t der Musik immer mehr ent-
fernten, wurden fu¨r das eigentliche
”
Musikverstehen“ das analy-
tische Versta¨ndnis von entscheidender Bedeutung und die Struk-
turanalyse zu einem der Wege zur
”
Sinnverleihung“. Es war erst
die postmodernistische Struktur, die die Aussagekraft der musi-
kalischen Strukturen in einzelne Elemente auflo¨st, die irgendwie
wieder als
”
semantische Enklaven“ die Entschlu¨sselung semanti-
scher
”
Topoi“ und derer Konfiguration in einen hermeneutisch
auflo¨sbaren Inhalt ermo¨glichten. Das legitime und immer bedeu-
tendere Verfahren der Entzifferung des
”
Sinns“ lag also in den
Ha¨nden der strukturellen Musikanalyse, die mit dem Konzipieren
der Musik Schritt hielt und der auditiven musikalischen Perzep-
tion zugleich unentbehrliche Stu¨tzpunke bot.
Innerhalb des oben erwa¨hnten Kontexts war das Jahr 1945 von
entscheidender Bedeutung. Die bitteren Erfahrungen des Zwei-
ten Weltkrieges machten sich im historischen Bewusstsein als
das
”
Jahr Null“ fest und wurden zum Zeitpunkt eines neuen An-
fangs5. Fu¨r die Entwicklung der Musik im Westen und im Osten
sind zwei Ereignisse aus dem Jahre 1948 von ho¨chster Wichtig-
keit. Auf einer Seite beginnen die Darmsta¨dter Ferienkurse fu¨r
Neue Musik neue modernistische Mittel und Wege geltend zu ma-
chen, wa¨hrend auf der anderen Seite des
”
Eisernen Vorhangs“ der
Prager Parteikongress die A¨sthetik des sozialistischen Realismus
verku¨ndet. Diese zwei, auf den ersten Blick gegensa¨tzliche Ein-
stellungen – auf einer Seite eine innermusikalische Orientierung
zur Erfu¨llung historischer Forderungen der kompositionstechni-
schen Entwicklung, auf der anderen eine ideologische Unterord-
nung der Musik – haben trotzdem mehrere Parallelen. Die Theo-
5Vgl. Ulrich Dibelius, Moderne Musik I. 1945–65, Mu¨nchen/Mainz 1984;
Robert P. Morgan, Twentieth-Century Music. A History of Musical Style in
Modern Europe and America, New York/London 1991; Hermann Danuser,
Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber 1984.
270
Page (PS/TeX): 285 / 271,   COMPOSITE
rie des seriellen Denkens, die sich im Rahmen der Darmsta¨dter
Teilnehmer in den fu¨nfziger und fru¨hen sechziger Jahren gestal-
tete, ging aus der U¨berzeugung hervor, dass das, was historisch
notwendig ist, auch a¨sthetisch entsprechend ist. Auf der anderen
Seite vertritt Hanns Eisler in seinem
”
Brief nach Westdeutsch-
land“ die U¨berzeugung, dass die Musik eine historisch vera¨nder-
liche Struktur hat, deren a¨sthetischer Wert aber davon abha¨ngt,
wie sie soziologisch eingebettet ist6. Wa¨hrend H. Danuser die
Kluft zwischen der Entwicklung der westlichen und o¨stlichen eu-
ropa¨ischen Musikkultur der fu¨nfziger Jahre betonte7, formulierte
C. Dahlhaus eine u¨berzeugende Analogie zwischen den beiden:
dem Mechanismus, der sozialgeschichtlichen Notwendigkeiten a¨s-
thetische Gu¨ltigkeit verleiht, folgt der Schluss, dass kompositi-
onshistorische Forderungen a¨sthetisch entscheidend sind8.
Im Westen suchten die Komponisten nach dem Zweiten Welt-
krieg die Lo¨sung in einer totalen Defunktionalisierung der Musik,
in dem Ru¨ckzug in die Bereiche des autonom Musikalischen, wo-
mit sie sich radikal von dem Funktionalismus der nationalsozia-
listischen Bedeutungskriterien abwendeten. A¨hnlich unertra¨glich
wurde die Last des sozial-realistischen Definierens der Musik, die
der Politik unliebe Musiker mit dem Ausdruck
”
Formalist“ ab-
stempelte, was nicht nur eine schlimme Verdammung vorstellte,
sondern fu¨r den Lebensweg des Musikers auch eine fatale Verur-
teilung bedeutete. Die Logik der Dialektik des marxistischen his-
torischen Materialismus in der Art Adornos auf die Musik u¨ber-
tragen entpuppte sich als hilfreich beim Auflo¨sen dieser Bu¨rde,
indem die Musik modernistische Gesetzma¨ßigkeiten des histori-
schen Fortschritts annahm. Gerade deswegen wurde der Moder-
nismus zu einem großen Teil ohne Hindernisse in vielen La¨ndern
des sozialistischen Lagers akzeptiert, und zwar sowohl von den
Musikern, befreit von utilita¨ren Zielen und Forderungen der A¨s-
thetik des Sozialistischen Realismus, als auch von der Obrigkeit,
die in den hermeneutisch geschlossenen und in sich gekehrten
Strukturen ein politisch ungefa¨hrliches Subjekt sahen. Trotzdem
6Vgl. Carl Dahlhaus, Geschichte und Geschichten, in: Die Musik der fu¨nf-
ziger Jahre. Versuch einer Revision, Mainz u. a. 1985, S. 9–20 (hier S. 12).
7Vgl. Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts (wie Anm. 3), S. 299–315.
8Prim. Dahlhaus, Geschichte und Geschichten (wie Anm. 6), S. 12.
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galt ein Schuldspruch des
”
nackten Formalismus“, wenn er auf
”
odio¨se“ Schaffende bezogen wurde, als angemessenes Mittel fu¨r
politische Diskreditation. Das war umso mehr augenscheinlich in
den Schwingungen zwischen
”
Erwa¨rmungs“- und
”
Einfrierens“-
Perioden strengerer bzw. nachgiebigerer politischer Kontrolle, die
auswa¨rts den politischen Raum teilweise o¨ffnete, teilweise aber
auch die Mo¨glichkeiten fu¨r den Aufschwung ideologisch unbelas-
teten Komponierens beeinflusste. Kein Wunder und kein Zufall,
dass die gro¨ßte Blu¨te des Modernismus gerade die Zeit von Sta-
lins Tod 1953 u¨ber die Beseitigung Chruschtschows 1964 bzw.
bis zur milita¨rischen Niederschlagung der Prager Fru¨hlings 1968
war.
In der slowenischen Kunst begannen die Na¨hte des soz-
realistisch neoromantischen Intimismus zuerst in der Literatur
zu platzen. Nach dem Jahre 1952 wurde der sozialistische Realis-
mus mehr und mehr zu einer Randerscheinung, so dass zu dieser
Zeit E. Kocbeks Sammlung von Novellen Angst und Mut eine
Schlu¨sselstellung zukommt. Die Obrigkeit versuchte den Einfluss
dieser Novellensammlung zu begrenzen, indem sie den Autor sei-
ner physischen und scho¨pferischen Freiheit beraubte; trotzdem
wurde die Sammlung zu einem stummen Meilenstein, dem das
ku¨nstlerische Schaffen nie wieder ausweichen konnte.
Ende der fu¨nfziger Jahre tauchte eine neue Generation jun-
ger Dichter auf, die den Kulturraum entscheidend erschu¨tterte.
In den Augen der Parteipolitik wirkte ihre Sammlungen du¨ster,
depressiv und sogar destruktiv aus (Niederverbranntes Gras von
D. Zajc, 1958, Bleierne Sterne von V. Taufer, 1958, und Mosaiken
von G. Strniˇsa; spa¨ter gesellten sich zu ihnen noch S. Makarovicˇ
und N. Grafenauer). Der existenzielle Zusammenstoß zwischen
dem
”
Sinn“ und dem
”
Nichts“ wurde zu Zentralthema der Poe-
sie jener Zeit. U¨bertroffen wurde es nur von dem
”
mehr vita-
listischen als nihilistischen“9, entlastungsvollen und provokativen
Spiel T. Sˇalamuns in seiner Sammlung Poker aus dem Jahre 1966.
In diese Zeit fa¨llt auch die Entstehung der konkreten und etwas
spa¨ter auch der visuellen Poesie (gerade zu dieser Zeit, im Jahre
1967, wurden S. Kosovels Integrale von 1926 gedruckt). Außer-
dem erscheint ein neues Empfinden fu¨r Poesie, die Entstehung
9Ebd.
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der Theorie des
”
Verba-Voca-Visualisierens“ (vor allem im Rah-
men der Gruppe OHO, einer der resoluten, avantgardistisch ori-
entierten Gruppen jener Zeit, die sich 1971 formell auflo¨ste und in
soziale Ta¨tigkeit u¨berging, d. h. zur Gru¨ndung einer
”
Kommune“
in dem Dorf Sˇempas). Sehr oft nahmen Kunstwerke die Rolle des
Dissidententums ein und litten unter politischer Verfolgung bis
zu D. Smoles Antigone (1960), P. Kozaks Affa¨re (1961) und dem
Warmbeet von M. Rozˇanc – dem langja¨hrigen Symbol eines po-
litisch verfolgten Kunstwerks. Die politische Obrigkeit versuchte
die Entstehung und die Entwicklung a¨hnlicher Ideen einzuda¨m-
men, was zur Aufhebung von Kulturzeitschriften fu¨hrte, die in
ihren Diskursen
”
zu weit“ gingen – so von den Worten und der
Revue 57 in den fu¨nfziger bis zu den Perspektiven in den sechziger
Jahren.
Auch fu¨r die slowenische Musik bedeutet das Jahr 1952 einen
Grenzstein, mit dem man den Anfang der Neuen Musik markie-
ren kann. Eines der entscheidenden Momente ist das orchestrale
Konzert
”
Neuer Werke slowenischer Komponisten“ vom 25. April
jenes Jahres. Nach der Idee von S. Prek stellten sich bei diesem
Konzert der Slowenischen Philharmonie unter der Leitung von
J. Cipci die ju¨ngeren Komponisten S. Prek, Z. Ciglicˇ, R. Gobec
und P. Ramovsˇ vor, von denen jeder auf seine Weise die Welt der
Neuen Musik betrat und eine generelle Vera¨nderung des a¨stheti-
schen Paradigmas meldete. Letzterer, der in Slowenien als einer
der ho¨chst bahnbrechenden und u¨berzeugenden Vertreter des Mo-
dernismus gilt, sagte nach dem Konzert:
”
Das war wirklich ein
Markstein in unserer Musikgeschichte, und zwar ein solcher, der
ein Denkmal verdient. Damals konnten wir uns nicht vorstellen,
was es auslo¨sen werde. Und es hat all das ausgelo¨st, was wir heute
haben“10.
Kaum einen Monat spa¨ter folgte noch ein Konzert, bei dem
zum ersten Mal die ju¨ngste Generation von Komponisten auftrat,
die spa¨ter den
”
harten Kern“ der kompositorischen Gruppe unter
dem Namen Pro musica viva bildete. Es war jene Gruppe, die
den entscheidenden Durchbruch der A¨sthetik der Neuen Musik
und des Modernismus als zentrale a¨sthetisch-normative Anker-
10Borut Loparnik, Biti skladatelj. Pogovori s Primozˇem Ramovsˇem, Ljublja-
na 1984, S. 105.
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stelle der Musik in Slowenien Ende der fu¨nfziger und dann in den
sechziger bis in die siebziger Jahre erreichte. Formell organisierte
sich die Gruppe erst 1961, zusammengesetzt aus Komponisten,
die schon zuvor an verschiedenen Projekten teilgenommen hat-
ten und sich generationsma¨ßig nahe standen. Das war auch einer
der Gru¨nde, warum sich einige der wichtigen a¨lteren Komponis-
ten der Gruppe nicht angeschlossen haben, wie z. B. P. Ramovsˇ,
U. Krek und M. Lipovsˇek. Die erwa¨hnte Gruppe hatte trotzdem
Umgang mit diesen Komponisten und fu¨hrte in eigenen Konzer-
ten auch deren Werke auf. Typisch fu¨r die Gruppe war auch ihre
direkte Anknu¨pfung an die Erbe der so genannten
”
historischen
Avantgarde“ der dreißiger Jahre, vor allem an Marij Kogoj und
Slavko Osterc, Symbolfiguren der Neuen Musik in Slowenien zwi-
schen den beiden Weltkriegen.
Mit dem Versuch des Formalisierens ihrer Ta¨tigkeit durch
einen
”
Entwurf des PMV-Statuts“ legte die Gruppe klare Pro-
grammziele dar und bestimmte a¨sthetische Richtlinien. Von An-
fang an begegnen folgende Namen wie Darijan Bozˇicˇ, Kruno Cip-
ci, Jakob Jezˇ, Lojze Lebicˇ, Ivo Petric´, Alojz Srebotnjak und Milan
Stibilj. Spa¨ter kam auch Igor Sˇtuhec hinzu. In einem ihrer ersten
Interviews liest man, dass die Initiatoren der Gru¨ndung jene Kol-
legen zugelassen haben,
”
die was Neues zu sagen haben, die sich
in der Musik weiterentwickeln mo¨chten und die einen Fortschritt
der musikalischen Auffu¨hrungspraxis und des Organisierens des
Musiklebens wu¨nschen“11. Sogar in diesem kurzen Absatz wie-
derholen sich Worte, denen wir auch in anderen Schreiben be-
gegnen: Das Neue, der Fortschritt, die Weiterentwicklung. Sehr
oft kommt auch der Terminus
”
zeitgeno¨ssisch“ vor, der auch in
dem
”
Entwurf des Statuts“ zu finden ist:
”
2. Das Ziel des PMV
ist die Schaffung und Fo¨rderung zeitgeno¨ssischer Musik. 3. Die
stilistische und a¨sthetische Orientierung der Mitglieder ist frei, je-
doch unter der Bedingung, dass sie zeitgeno¨ssisch ist“. Ungeach-
tet der Mehrdeutigkeit des Ausdrucks
”
zeitgeno¨ssisch“ ist klar,
dass hier das Problem zum Versta¨ndnis ihrer a¨sthetischen Ori-
entierung steckt. In diesem Sinne hat
”
das Zeitgeno¨ssische“ a¨s-
thetische Bedeutung, doch nicht als Affirmation einer A¨sthetik,
11Zˇeljko Kozinc, Zagovorniki zˇive glasbe, in: Mladina 21 (1962), sˇt. 3 (27.1.),
S. 8.
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sondern als Negation
”
des Nichtzeitgeno¨ssischen“, d. h. des Ver-
gangenen, U¨bertroffenen, all dessen, was gleichzeitig mit
”
dem
Zeitgeno¨ssischen“ besteht, ohne das letztere zu erreichen. Es ist
klar, dass diese und a¨hnliche Bestimmungsaussagen einen schein-
bar philosophisch-a¨sthetischen Charakter haben, die aber in der
Praxis nur durch die Definition der Negierens der kompositorisch-
technischer Mittel nachwirken. Deswegen kann die Affirmation ei-
ner A¨sthetik nicht die Doma¨ne der Philosophie sein, sondern sie
bleibt auf der Ebene der kompositorischen Praxis. Die A¨sthetik
des Negierens kann aber natu¨rlich keine umfassend verbindende
A¨sthetik sichern, sondern gerade das Gegenteil: sie o¨ffnet ver-
schiedene Mo¨glichkeiten, mannigfache Wege, denen gemeinsam
nur die Abweichung von dem
”
Nichtzeitgeno¨ssischen“ ist. So ver-
standen, ist
”
das Zeitgeno¨ssische“ ein viel breiter und umfassen-
derer Begriff im Sinne der
”
stilistischen und a¨sthetischen Freiheit“
der wieder
”
zeitgeno¨ssisch“ sein muss.
Im erwa¨hnten Sinne ist
”
das Zeitgeno¨ssische“ nicht chronolo-
gisch definiert. Letzten Endes zeigte es sich auch in der direkten
Anknu¨pfung an die so genannte Avantgarde von Slavko Osterc
und Marij Kogoj. Zugleich hatte aber das Besinnen auf die ver-
gessene Tradition der zwanziger und dreißiger Jahre zweifelsohne
auch den Charakter einer Konfrontation mit fu¨hrenden Musik-
perso¨nlichkeiten jener Zeit, die die momentane Kulturpolitik un-
mittelbar gestalteten. P r o Osterc und Kogoj bedeutete implizit
auch c o n t r a Lucijan Marija Sˇkerjanc, der in den sechziger Jah-
ren mehrere zentrale Musikinstitutionen leitete und zur gleichen
Zeit auch Lehrer der meisten, in der PMV vereinigten Kompo-
nisten war. Die jungen Komponisten mussten erleben, wie ihnen
ein kleines Ha¨uflein fu¨hrender Musiker (Politiker) den Weg zum
o¨ffentlichen Wirken bzw. zur Auffu¨hrung ihrer Werke hintertrieb
und ihnen jeglichen Einblick in das kompositorische Geschehen
des Auslands unmo¨glich machte.
Hauptstimuli fu¨r die Gru¨ndung der Gruppe war der Wunsch,
sich o¨ffentlich vorzustellen und zu behaupten, wobei es drei pro-
grammatische Hauptziele gab:
”
zeitgeno¨ssische“ slowenische Mu-
sik zur Geltung zu bringen,
”
zeitgeno¨ssische“ ausla¨ndische Stro¨-
mungen vorzustellen (in ihren Konzerten ho¨rte man Werke von
K. Penderecki, E. Vare`se, I. Strawinski, H. Pousseur, F. Rabe,
A. Scho¨nberg, H. W. Henze, G. Ligeti, P. Hindemith usw.) und
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last, not least, das Musikbewusstsein von der slowenischen histo-
rischen Avantgarde zu neuem Leben zu bringen. Die o¨ffentliche
Ta¨tigkeit der Gruppe war weitverzweigt, man organisierte Kon-
zerte und Gespra¨che, druckte Musikalien, stellte sich im Radio
und Fernsehen vor usw. Dabei war die Ta¨tigkeit der Kammer-
gruppe fu¨r Zeitgeno¨ssische Musik unter dem Namen das
”
Slavko
Osterc Ensemble“ von außerordentlicher Bedeutung. Die Gruppe,
die unter der Leitung des PMV-Mitglieds Ivo Petric´ stand, gab
viele Konzerte in Europa und stellte eine lange Reihe von neuen
slowenischen Werken vor.
Abgesehen davon sammelten sich die Mitglieder in geschlosse-
nem Kreis und bereiteten Auftritte vor, ho¨rten Aufnahmen und
studierten Partituren. Das war der Raum intensiver Gespra¨che
u¨ber wesentliche a¨sthetische Fragen, die Komponisten wurden auf
polemische Weise mit verschiedenen kompositorischen Konzepten
konfrontiert und diskutierten u¨ber kompositionstechnische Pro-
bleme. Regelma¨ßige Treffen und gemeinsames Kennenlernen von
aktuellen kompositorischen Stro¨mungen fu¨hrten allem Anschein
nach auch dazu, dass man in den Werken mancher Komponisten
gemeinsame kompositionstechnische Zu¨ge erkennen kann, die der
chronologischen Progression sich behauptendem Neuen folgten
(unter den Mitgliedern ist K. Cipci eine Ausnahme, da er sich
nie ernstlich bemu¨hte, seinen Kompositionsstil zu a¨ndern und
dem traditionell tonal-funktionellem Rahmen treu blieb).
Wenn die ersten Kompositionen der PMV-Mitglieder, beson-
ders zur Zeit ihres Studiums, in den Gleisen der tonal-funktio-
nellen Beziehungen geschrieben wurden (mehrere Klavierkompo-
sitionen, Lieder, Cho¨re, Sonaten), erforderte das immer ausge-
pra¨gtere Abru¨cken in Richtung des
”
Zeitgeno¨ssischen“ auch eine
Abweichung von jeglichen musikalischen Traditionen. Die Auto-
nomie der Musiksprache, die von den PMV-Mitgliedern befu¨r-
wortet wurde, brachte nicht nur eine Absage von außermusikali-
schen, narrativen bzw. illustrativen Eingriffen, sondern ein mehr
oder weniger ausgesprochenes und immer sta¨rker radikales Ab-
weichen von der Aussagekraft der
”
allgemeinen Versta¨ndlichkeit“
des tonal-funktionellen Dur-Moll-Systems. Obwohl die Wege zur
Demontage dieser Sprache verschiedenartig waren, da unter den
Mitgliedern das Prinzip der
”
stilistischen und a¨sthetischen Frei-
heit“ galt, kann man in der chronologischen Folge von Werken
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mehrerer Autoren a¨hnliche Phasen aufspu¨ren, die in gewissem
Maße auf das gemeinsame Lo¨sen aktueller kompositionstechni-
scher Fragen hinweisen.
Schon wa¨hrend ihrer Studienjahre begannen einige Kompo-
nisten den traditionellen Dur-Moll-Rahmen verlassen, sie wichen
funktionellen Bindungen aus und suchten nach neuen Komposi-
tionsmitteln. In einigen Kompositionen u¨berwiegen die Quarten-
bzw. Quinten-Harmonik, impressionistische Farben und moda-
le Fortschreitungen. Auf eine immer mehr expressive Weise ver-
scha¨rften die Komponisten ihren musikalischen Ausdruck, tonale
Beziehungen lo¨sten sich auf, es wurde unumga¨nglich, neue Wege
zum Organisieren des musikalischen Materials zu finden.
Eine der beliebtesten Methoden, die sich gerade in der Zeit der
Gru¨ndung der PMV geltend machte, war die Technik des Kompo-
nierens
”
mit zwo¨lf nur aufeinander bezogenen To¨nen“. Versta¨nd-
lich, dass die Komponisten dieses Verfahren nur aus der spa¨rli-
chen Literatur und den wenigen Partituren, die ihnen zu Verfu¨-
gung standen, kennenlernen konnten. Viele solche Werke kamen
aus der Feder von A. Srebotnjak (Invenzione variata, 1961, Se-
renata fu¨r Flo¨te, Klarinette und Fagott, 1961, Monologe, 1962,
Sechs Stu¨cke fu¨r Fagott und Klavier 1963, Micro songs, 1964),
außerdem von I. Petric´ (Ele´gie sur le nom de Carlos Salzedo,
1962, Sieben Kompositionen fu¨r sieben Instrumente, 1963) sowie
I. Sˇtuhec (Sieben Anekdoten fu¨r Klarinette und Klavier, 1964, Si-
tuation fu¨r Violine und Klavier, 1962–1963, Prelude et chaconne,
1963). Mit Zwo¨lftonreihen komponierten auch andere Mitglieder,
wie M. Stibilj (Die Nachtigall und die Rose, 1961), D. Bozˇicˇ (Drei
Sonaten in cool, 1961–1965 und Das sechste Lied aus Gregor
Strniˇsas Zyklus Wahnsinn, 1965) und J. Jezˇ (Elegien fu¨r Flo¨te
und Klarinette, 1962).
Spa¨ter versuchten die Komponisten außer der Tonho¨he im-
mer konsequenter auch andere Parameter zu organisieren, so z. B.
M. Stibilj in den Impressionen, 1963, I. Sˇtuhec in seiner Sonata
a tre, 1968, oder D. Bozˇicˇ in den Fu¨nf Skizzen, 1963, und der
Komposition Collage sonore, 1966.
Bei der Strukturierung der Horizontale, der Vertikale und zeit-
licher Relationen u¨bertrugen I. Petric´ und L. Lebicˇ auch die Ver-
ha¨ltnisse des goldenen Schnittes in ihre Kompositionen (ersterer
in seiner Konzertanten Musik, 1961–1962 und in der Kompositi-
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on Jeux a` trois – Jeux a` quatre, 1965, Lebicˇ und andere in den
Meditationen fu¨r zwei, 1965, in der Komposition kons (b), 1967
und in den Expressionen, 1968).
Modisches Komponieren mit Orchestergruppen fand sich in
vielen Werken der PMV-Mitglieder (Silhouette II aus dem Jah-
re 1963 in IV aus dem Jahre 1965 von I. Sˇtuhec, Improvisatio-
nen von D. Bozˇicˇ, 1963, Symphonische Mutationen von I. Petric´,
1964, Antiphon von A. Srebotnjak, 1964, Der Vers von M. Stibilj,
1964).
In diesen Jahren widmeten die Komponisten ihre besonde-
re Aufmerksamkeit der Erforschung neuer Klangmo¨glichkeiten,
experimenteller Auffu¨hrungsweisen, ungewo¨hnlicher Kombinatio-
nen von Instrumenten und a¨hnlichem (unter den vielen Komposi-
tionen dieser Art hier sind hier Tema con variazioni von I. Sˇtuhec,
1961, Croquis sonores von I. Petric´, 1963, in Concertino per cin-
que von L. Lebicˇ, 1963, zu nennen).
In den sechziger Jahren entstanden auch die ersten sloweni-
schen elektronischen und elektro-akustische Werke. Außer M. Sti-
bilj (Regenbogen, 1968) befasste sich damit vor allem D. Bozˇicˇ
(Drei Tage Anne Franks, 1963, Schreie, 1966, Polyneikes, 1966,
Protestlied, 1967, Jago, 1968, Requiem, 1969). Nach dem Vor-
bild zeitgeno¨ssischer Komponisten kam es auch zum Einsatz ei-
nes gleichma¨ßig, mechanisch pulsierendem Metronoms (D. Bozˇicˇ
in Drei Tage Anne Franks, 1963, und in Polyrhythmia, 1968, und
L. Lebicˇ in seinem Werk kons (a), 1970).
Auch in Slowenien lo¨sten sich langsam die strengen Struktu-
rierungen einzelner Parameter in aleatorische Freiheiten auf. An-
statt der Verwirklichung der bis in die feinsten Einzelheiten vor-
geschriebenen Forderungen erwartete man jetzt von den Inter-
preten innovative Improvisationen und gab den Musikern meh-
rere Mo¨glichkeiten des Ausfu¨hrens in rhythmischer Freiheit, de-
rer Auswahl des Tempos und u¨berließ ihnen sogar die Entschei-
dung, welche Teile auszufu¨hren bzw. auszulassen sind bzw. was
fu¨r eine Form die vorgestellte Komposition haben werde (sol-
che Elemente findet man z. B. in Jeux a` trois – Jeux a` quatre,
1965 und in Nuances en couleur, 1966, von I. Petric´, in Anschrif-
ten, 1964–1964, und Meditationen fu¨r zwei, 1965, von L. Le-
bicˇ, in den Assonanzen, 1965, von J. Jezˇ, im Minikonzert fu¨r
Klavier und Kammerensemble, 1968, von I. Sˇtuhec, und in Dem
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sechsten Lied aus Gregor Strniˇsas Zyklus Wahnsinn, 1965, von
D. Bozˇicˇ).
In der zweiten Ha¨lfte der sechziger Jahre wurde die Ta¨tigkeit
der PMV-Gruppe beendet. Die Komponisten gingen a¨sthetisch
und kompositionstechnisch mehr und mehr auseinander. Zur glei-
chen Zeit geho¨rten bereits einige von ihnen zum entscheiden-
den Teil des slowenischen Musiklebens und u¨bernahmen fu¨hrende
Posten in den wichtigsten musikalischen Institutionen (Sloweni-
scher Komponistenverein, Slowenische Philharmonie, Slowenische
Nationaloper in Ljubljana, Musikakademie, Pa¨dagogische Akade-
mie, RTV Ljubljana). Damit hatten die Hauptmotive fu¨r ihre Zu-
sammengeho¨rigkeit an Geltung verloren. Die logische Konsequenz
war, dass sich die Gruppe auflo¨ste. Obwohl viele Komponisten
weiterhin a¨sthetisch fest auf den Barrikaden des Modernismus
blieben (einige grundsa¨tzlich bis auf den heutigen Tag), haben
die siebziger Jahre das ihre getan: sie lockerten die Bande der
anscheinend festgesetzten modernistischen a¨sthetisch-normativen
Koordinaten. Damit kann man, wenigstens mit Vorbehalt, vom
Ende des Modernismus in Slowenien sprechen.
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